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Resumen 

El largometraje Children of God (2009) de Kareem Mortimer retrata la homofobia en las Islas Bahamas. Varias 
historias paralelas envuelven determinada familia religiosa y las prácticas homosexuales masculinas de algunos de sus 
miembros. Analizo el uso de la música extra-diegética de Nathan Mathew David y después discuto aspectos 
relacionados al amor y al amor romántico: 1) en la sección de presentación del largometraje (1:00), la música sustenta 
imágenes de tramas distintas; 2) en la última parte de la secuencia final (1:35:55), la música relaciona y refuerza el 
sentido de las imágenes; 3) en la escena donde los protagonistas danzan en silencio (58:52) pero el receptor escucha 
música. La película ilustra la fuerza de la opresión social y su reproducción. Es el triunfo del miedo cuando las 
estructuras de la educación no permiten que el sujeto manipule sus pensamientos y sentimientos, esa adecuación al 
mundo es la imagen que lo estético debería ser capaz de exponer y desestabilizar, la ocultación del odio irracional en 
prácticas y sentimientos naturalizados. 

Palabras claves: Children ofGod. Kareem Mortimer. Homofobia. Homosexualidad. Musicología. 


Abstract 

Kareem Mortimer’s Children ofGod (2009) portrays homophobia in the Bahamas. Several parallel stories involve a 
certain religious family and the male homosexual practices of some of its members. The fear of the homoerotic 
reaches a certain social group in its entirety. I analyze the use of extradiegetic music of Nathan Matthew David and 
later I discuss aspects related to the love and the román tic love:l) in the presen tation section of the fea ture film 
(1:00), the music supports the images of different frames; 2) in the last part of the final sequence of the film 
(1:35:55), the music relates and reinforces the direction of the images; 3) in the scene where the main characters 
dance in silence (58:52) but the receiver hears music. 

The artistic elaboration of Children of God points out the affective relations between men. The film illustrates the 
power of social oppression and its reproduction. It is the triumph of fear when the structures of education do not 
allow the subject to manipúlate their thinking and feelings, this adaptation to the world is the image that the 
aesthetic should be able to expose and destabilize, the concealment of irrational hatred in naturalized practices and 
feelings. 

Key-words: Children ofGod. Kareem Mortimer. Homophobia. Homosexuality. Musicology. 



Productor de películas de las Bahamas, Kareem J. Mortimer dirigió y escribió el 
largometraje Cbildren ofGod (2009). Con dieciocho premios, es una de las primeras películas en 
el Caribe a abordar la homofobia y la homosexualidad. Retrata como el miedo de lo homoerótico 
atinge determinado grupo social en conjunto. Varias narrativas envuelven cierta familia religiosa y 
las prácticas homosexuales masculinas de algunos de sus miembros. El romance interracial y gay 
de dos jóvenes, Johnny y Romeo, se intercepta con el matrimonio problemático entre Lena y 
Ralph; este último es pastor en campaña homofóbica que tiene prácticas homosexuales 
disfrazadas. La historia se centra en tres figuras: Johnny, blanco y con problemas personales con 
su padre; Lena, cristiana en campaña homofóbica en las islas, su marido le transmite una 
enfermedad venérea y entonces surgen problemas de relacionamiento, porque Ralph la acusa de 
traición; y Romeo que es negro y espera evitar el casamiento heterosexual que su familia 
ambiciona para él. El filme muestra la internalización de la homofobia en el ambiente cristiano y 
conservador de las Islas Bahamas (Nixon, 2011, p. 159). Angelique Nixon alega que faltó la 
representación de otras minorías sexuales, porque ellas estuvieron presentes con el pasar del 
tiempo en las islas, y que el filme presenta las mujeres con muy poca variación de personalidades, 
lo que no acontece con sus personajes masculinos. Estos aspectos no fueran considerados en este 
artículo. 

Parte del objeto de análisis es el uso de la música extra-diegética de Nathan Matthew 
David: 1) en la sección de inicial del largometraje, la música sustenta imágenes de tramas 
distintas; 2) en la última parte de la secuencia final de la película (1:35:55), la música relaciona y 
refuerza el sentido de las imágenes; 3) en la escena donde los protagonistas danzan en silencio 
(58:52) pero el receptor escucha música. 

Utilizo la idea de reforzar el sentido de las imágenes a través del concepto de 
“complementation” de Claudia Gorbman. Para ella la música no tiene el mismo sentido que la 
imagen; y la relación entre eses aspectos se interpreta mediante el modelo metafórico: o la música 
se adapta a la imagen (“conformance”), o la música la refuerza (“complementation”), o la música 
la contesta (“contest”) (2004, p. 18); la música tiene el poder de envolver el espectador en las 
escenas, la música ayuda a saturar (completar) el sentido de la imagen (Gorbman, 1987). Si las 
imágenes y los diálogos son interpretables sin fondo musical, sea porque la música no existe en 
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determinada sección o porque se puede abstraer cuando existe, la música que acompaña las 
escenas tiene la capacidad de evocar la intensidad de los sentimientos o sensaciones. 

En el primer momento, la música es formada por motivos rítmicos y fragmentos 
melódicos que se sobreponen unos a los otros sin que ninguno tenga clara preponderancia sobre 
los demás (Figura 1): utilización de notas largamente sustentadas (mecanismo usado en gran parte 
de los momentos donde hay música compuesta 1 ), repetición de fragmentos rítmicos, diseños 
melódicos hechos con intervalos diatónicos pequeños (muchas terceras y segundas), y armonía sin 
gran elaboración o sorpresas. La música es el resultado de la suma de las partes y ninguna de ellas 
parece tener preeminencia. Este modo es común a la mayoría de las intervenciones de la música 
de David. 


Figura l 2 : 
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1 Este término se refiere a la música compuesta específicamente para la película, y no la música pre-existente que 
acompaña otras secciones. 

2 Todas las partituras fueron hechas por el autor. Son reducciones del sonido escuchado directamente del video. 
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En los momentos iniciales la música tiene carácter trágico (notas sustentadas, tono menor, 
la insistencia en las mismas notas), y ese carácter refuerza las imágenes de las grandes tramas del 
filme: Johnny se acuesta con alguien que no aprecia, Lena se mira en el espejo enferma, Romeo 
duerme con un extraño, voces homofóbicas salen del televisor, Ritchie (pariente de Lena) se 
separa de su esposa, etc. La relación entre esas escenas no es inteligible por sí misma, pero, si el 
filme no tuviese música eso podría ser comprendido a lo largo de la película. La música es usada 
como elemento de ligación, crea el sentido de unión y sugiere la tristeza para las imágenes 
desconectadas, mismo que esa emoción sea vaga en relación a las escenas en la tela. Cuando 
Jobnny llora (1:30, Ligura 1) junto a la música extra-diegética, la voz del comentarista de 
televisión dice frases homofóbicas 3 . Pero es en el desenvolvimiento del filme que se percibe la 
empatia del director con sus personajes homosexuales. 

Después de escuchar el discurso homofóbico, cuando Purple quiere conversar con Johnny 
(0:38), éste no quiere. En otro momento de la película, el pastor Ralph parece desear más que 
sexo en su relación con Purple, pero el último le responde que no se va a comportar como 
jovencita. Purple no quiere conversar ni pololear con Ralph, y le pide que haga luego lo que vino 
a hacer, penetrarlo (32:03). Johnny no acepta el afecto de Purple porque éste tiene actitudes 
homofóbicas en público. En el caso de la relación de Purple con Ralph, no queda claro si Ralph 
paga para tener sexo con Purple, o si Purple percibe Ralph como una persona con la cual la única 
cosa posible es el sexo anónimo. 

Para destacar el argumento del artículo, invertí la orden cronológica de las secciones, la 
segunda sección ocurre cerca del fin de la película y la tercera se ubica aproximadamente en la 
mitad. En la segunda sección el uso de la música es similar al uso en la escena inicial, aunque la 
música sea otra. La sucesión de imágenes incluye Johnny en el suelo de una calle después de ser 
apuñalado, Romeo que aguarda Johnny solitariamente, Lena y Ralph en una cena familiar 
obligatoria, Ritchie yéndose solo porque su casamiento acabó, el padre de Johnny cuando mueve 
los pinceles del hijo y Johnny en la cama del hospital en el momento de morir. Todas las 
imágenes remiten a historias relacionadas por la opresión homofóbica. La función de la música es 
reforzar la narrativa del longo metraje con el sentimiento de lo trágico (figura 2): el tono menor, 
las notas sustentadas, la precisión de los agudos del piano. 

3 En el material promocional de la película se escribe que fueron usadas imágenes reales (a partir del minuto 3:38) de 
la “histeria en masa” que divide a las personas en el Caribe (Mercury Rising Media, s.d.). 
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Figura 2: 




(qiiase inaudível) + som do aparelho médico 


En el tercer momento seleccionado, la música se implica a sí misma: cuando Johnny y 
Romeo danzan (59:00 hasta 1:01:00) no hay música danzante en el cuarto. La música tañe fuera 
del ritmo de la danza mostrada en la tela, no tiene ninguna figuración rítmica que pueda ser 
relacionada al movimiento de los actores (Figura 3 y 6). El espectador oye la música que 
acompaña la escena, esa música no es danzante y no está en el escenario (es extra-diegética 4 ). 


Figura 3: 




Fim do mido do ambiente 


4 El sonido de los mosquitos indica que hay mosquitos dentro de la imagen presentada, así como los sonidos que 
corresponden al hablar de los personajes. Que sea “extra-diegética” indica que el piano o el violín no son escuchados 
por los personajes al interior de la ficción artística (diégesis), sólo por los receptores de la película; ese es el sentido de 
decir que no están en el escenario. 
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El material sonoro muy simple, la nota sol de los compases 7 y 8 de la Figura 3, crea el 
efecto de profundidad: dos jóvenes semidesnudos danzan afectuosamente. Es simple del punto de 
vista musical, mas para interpretarlo es necesario suponer que el oyente domine la tradición 
musical para que sus efectos puedan ser reconocidos (aún de forma intuitiva), por ejemplo, la 
inestabilidad tonal de la nota sol (parte del IV grado de SibM) 5 . Con arreglo musical distinto, la 
música de los compases 1 al 5 de la Figura 3 fue usada cuando Johnny coloca el cobertor sobre 
Romeo (37:55). La utilización es muy parecida, sobre todo por el carácter sereno de la escena que 
enfatiza el cuidado de Johnny con Romeo. El acorde completo del compás 9 de la Figura 3 y 6 
corresponde al momento en que Johnny apoya su rostro en el cuerpo de Romeo; la calma y la 
suavidad de la música acompañan el reposo íntimo de los rostro de los amantes, llegan a sugerir 
que es el final feliz del filme: la imagen de los dos jóvenes abrazándose lenta y suavemente implica 
cierto tenor religioso, reverente, casi conclusivo. 

Figura 4: 1 : 39:56 



Para Laughlin (2010), la película retrata la intersección entre sexualidad y raza en las 
Bahamas: el color blanco es percibido como pervertido (homosexual), y el negro no. Romeo 
intenta darle la mano a Johnny (23’:24”; 30’:30”) en señal de compañerismo pero él rechaza el 


5 Los ideales estéticos no tienen relación directa con la percepción musical. La experiencia musical es crucial para 
interpretar los productos musicales o que envuelven música (Cook, 1990). 
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gesto: la persona blanca y educada (Johnny es pintor y estudiante universitario) desconfía de 
quien anteriormente se envolvió en pequeños robos (23’:33”). La reconciliación nacional asociada 
a las manos dadas en el sueño de Johnny surge en el final de la película, empero el racismo no 
ganó detalles a lo largo del filme. Antes de morir Johnny sueña que sobrevive, en ese momento 
Romeo le extiende la mano, y el longo termina con los dos de manos dadas en el paraíso 
imaginario de la víctima. 

Figura 5: 



Inicio do compasso 9 da Figura 3 

Spectrogram e Melodic Range Spectrogram do 
Sonic Visualiser 


El efecto de las respiraciones y el ruido del ambiente en los compases 1 al 8 de la Figura 3 
son destacables, pues el barullo de los mosquitos y el sonido del ambiente es escuchado de manera 
que, cuando terminan, los jóvenes se abrazan e inmediatamente se escucha el acorde. El acorde es 
preparado por los crescendos, decrescendos y efectos electrónicos de la nota sol de los compases 7 
y 8. Los efectos destacan el encuentro amoroso - cuando Johnny finalmente apoya su rostro en el 
cuerpo de Romeo - y el comentario musical sobre él (el compás 9 de la Figura 3) corresponde al 
aumento de trazos en la Figura 5. En el momento en el cual los jóvenes se abrazan, la música que 
no está en el escenario gana fuerza. El efecto es producido por las notas que completan una mayor 
gama de vibraciones asociado al fin del ruido del ambiente. Ese uso refuerza la música como 
elemento de descripción o explicación emocional de los cuadros. No existen alusiones a ninguna 


7 












actividad sexual, los gestos y la música son explicados mejor con palabras como afecto o erotismo. 
La homofobia asociada a cierta forma de sentir la religiosidad de las escenas iniciales no impide 
que se pueda percibir la escena de los amantes homoeróticos vertida en términos como afecto o 
amor romántico (en vez de sexo, hedonismo o placer). 

La lentitud y la normalidad armónica de la música, la mesura de los crescendos y 
decrescendos de las cuerdas, la suavidad de las pausas entre las frases musicales, el espacio sonoro 
(las respiraciones enormes), la dulzura de los sonidos sintéticos que imitan la voz y la respiración 
humana, la delicadeza de las notas punteadas en la guitarra, la iluminación sobre los cuerpos de 
los jóvenes sobre el fondo sombrío del escenario, primeramente el diálogo tímido y después el 
silencio enrre ellos y los movimientos lentos de la cámara sobre sus cuerpos de colores distintas en 
abrazo evocan la idea de espiritualidad y ternura. “Hijos de Dios” (Children ofGod), los términos 
religiosos para indicar el afecto homosexual y el uso de la música exponen la empatia del director 
por aquello que sus personajes presentan. 

Es cuestionable que la exposición de la homosexualidad use apenas las formas del amor 
romántico para hacerse sensible e inteligible. La música puede ser interpretada como instrumento 
de poder 6 o metáfora de emociones 7 . Como instrumento de comunicación y dominación, la 
música corresponde a la narrativa que genera empatia por los agentes (tal vez en la forma de 
corrección política), la sensibilidad induce al receptor a la identificación con los protagonistas, a 
experimentar emocionalmente la relación homoerótica cruzada con el afecto tierno o religioso. 
Como metáfora, la escena y su música no enfatizan el binarismo homosexual/heterosexual, mas la 
supuesta liberación sexual moderna (siglo diecinueve), amor versus sexo. 

El argumento de Beatriz Preciado usa las ideas de Michel Foucault en Historia de la 
sexualidad /, donde se dice que la incitación al discurso sobre sexo es parte del dispositivo de la 
sexualidad, dispositivo inventado durante el siglo diecinueve: el poder produce cuerpos y deseos 
(Preciado, 2009, p. 136). Los saberes de la historia de la medicina existen más allá de las 
investigaciones de Foucault. El tema de la invención del sexo tiene variaciones fruto de datos y 

6 “signos de comunicación son, indisociablemente, instrumentos de dominación” (Bourdieu, 2011, p. 57). Los 
aspectos musicales, aún siendo percibidos como irracionales, emocionales o artísticos, son socialmente construidos, 
discursos que de forma indirecta presentan ideas y sentimientos al respecto de lo social. 

7 “La música no es un lenguaje que describe la forma en la cual la sociedad parece ser, mas la expresión metafórica de 
los sentimientos asociados a la manera en la cual la sociedad realmente es. La música es el reflejo y la respuesta a las 
fuerzas sociales, y de forma especial a las consecuencias de la división del trabajo en la sociedad” (Blacking, 1974, p. 
104). 



autores distintos. Foucault estudió la sexología y psiquiatría del siglo diecinueve, por otro lado, 
Thomas Laqueur investigó específicamente la producción de los anatomistas entre 1600 y 1800, 
textos médicos que describen el cuerpo humano. Laqueur alega que existieron por lo menos dos 
grandes modelos para leer el cuerpo: 1) el modelo del sexo único, en éste lo masculino es la 
versión definitiva y madura del ser humano, y el cuerpo femenino es interpretado como la versión 
inferior o infantil de lo masculino; en el siglo dieciséis había “un cuerpo canónico y ese cuerpo era 
macho” (2001, p. 16, 89, 91); 2) en el modelos de los dos sexos hay dos tipos de cuerpos, el 
dimorfismo sexual es explícito: “En el final del siglo diecisiete y a lo largo del dieciocho la ciencia 
pasó a considerar, en términos aceptables a la nueva epistemología, las categorías ‘masculina’ y 
‘femenina’ como dos sexos biológicos opuestos e inconmensurables” (2001, p. 193-194). Enrre 
otros aspectos, él muestra como a partir de cierto momento las antiguas descripciones de los 
genitales femeninos con los términos de los genitales masculinos se tornaran progresivamente 
inconvenientes, y los médicos tuvieron que desenvolver un lenguaje específico para hablar de los 
genitales femeninos; Laqueur argumenta que “vagina”, “útero”, “vulva”, “trompas de Falopio” o 
“clítoris” son términos y conceptos que “no encuentran equivalentes en el Renacimiento” (2001, 
p. 120). El saber médico y social es construido, y envuelve el cuerpo y las relaciones afectivas y 
sexuales de esos cuerpos. Por el prisma de Foucault 8 o Preciado, la liberación sexual corresponde a 
la producción de prácticas y discursos, y no la mera liberación de la represión. Así, la idealización 
del amor puede reproducir el sentido común de determinado momento. Lo que la argumentación 
de Laqueur suma a la presente discusión es que cierta forma de lugar común supone que el 
padrón binario hombre versus mujer refleja la relación busca-sexo versus busca-amor, esa forma es 
“la exacta inversión de las nociones del pre-iluminismo que, desde la Antigüedad ligaba la amistad 
a los hombres y la sensualidad a las mujeres” (2001, p. 15). Se las ideas machistas pueden parecen 
tan incuestionables y evidentes, es sorprendente notar que esas ideas tienen variaciones en otros 
lugares y épocas, y otros contenidos. 

Porque las imágenes estereotipadas de lo humano pueden reproducirse en el tiempo a 
través de la renovación de su contenido, interesa comprender que la visión de que el amor es 
mejor que el sexo, o de otra forma, que el relacionamiento es más importante que el sexo 
anónimo o casual, implica cierta visión de una forma de pensar obstinada en excluir otras formas 

8 La diferencia entre la “hipótesis represiva” y la tesis del poder productivo (Foucault, 1988, p. 15, 67). 


9 



de experiencia (Edelman, 2004, p. 22, 24-25). No argumento así porque Children of God muestre 
eso, mas porque el tema de los derechos de gays, lésbicas y transexuales, o el tema del casamiento 
gay fue rápidamente apropiado por las autoridades y los medios de comunicación. En el caso de 
Estados Unidos, se observa que si el movimiento gay surgió fruto de la confrontación directa con 
los valores e instituciones establecidas, y por su vez, si la teoría queer pretende criticar la 
acomodación discursiva de la militancia gay, sobrevive el desprecio por la materialidad del cuerpo: 
por las prácticas sexuales anómalas, disidentes, pero también existe la incapacidad fruto del 
entrenamiento etnocentrado que induce los sujetos a que no tengan placer con cuerpos con 
formas y trazos anormales, de diferente etnia o clase social, ancianos, enfermos, racializados y 
semejantes. 

En las conclusiones de su estudio sobre prejuicio, Theodor Adorno alega que el sujeto con 
prejuicios tiene dificultad en gustar cosas distintas de aquellas que ya le gustan; y que esas formas 
no pueden ser enfrentadas con la idea de que el prejuicio se encuentra apenas en la mente del 
individuo, porque las estructuras de prejuicio {potentially fascist structuré) son sociales (1950, p. 
973-974, 975). 

Es posible aprender a gustar de objetos diferentes: para aprender disfrutar de cuerpos 
construidos como arriba de su peso ideal o ancianos son necesarios mecanismos de incitación al 
deseo, así como existen mecanismos de estímulo a la compra de productos de consumo, de estilos 
de vida, de opción religiosa o candidaturas políticas de cualquier espectro. Producir deseo por 
cuerpos construidos socialmente como anómalos y por prácticas fuera de los padrones es un 
asunto ético y estético, es un modo de enfrentar el autoritarismo y etnocentrismo de malas formas 
de educación. 

Al respecto del amor romántico en la tercera escena comentada (Figura 6), los sonidos y 
gestos capaces de evocar la sexualidad están ausentes. El miedo de la materialidad o condición 
humana se reproduce a través de sonidos y gestos que interpelan a la conversión a lo sublime. El 
deseo entre homosexuales no debería ser apenas sexual, exige la composición de algo superior, el 
amor. Pero, la fuerza de contestación de la escena tiene relación directa con la imagen de los dos 
hombres abrazándose de forma afectuosa, tierna o femenina. Subvierte la percepción de la 
violencia masculina, violencia observada como manifestación casi esencial en las construcciones a 
respecto de la masculinidad en los más variados lugares y épocas. 
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Para autores de diversas áreas, la violencia asociada a la construcción de la masculinidad es 
percibida como afinidad casi universal. De ese punto de vista, la violencia corresponde a la 
agresividad del guerrero, así “el mimetismo de los hombres es un mimetismo de violencias. De 
violencia primeramente contra sí mismo. La guerra que los hombres emprenden en sus propios 
cuerpos es inicialmente una guerra contra ellos mismos”. Si la agresión va a ser dirigida a terceros, 
el sujeto debe aprender a controlarse: “exorcizar el miedo agrediendo otro y gozar de los 
beneficios del poder sobre otro es la máxima que parece estar inscrita en el frontis de todas esas 
piezas [de iniciación masculina, ‘casa-de-los-hombres’]” (Welzer-Lang, 2001, p. 463, 464). Pierre 
Bourdieu escribe algo semejante: 

Es ésta [virilidad] que lleva, paradoxalmente, al investimento obligatorio 
a veces, en todos los juegos de violencia masculinos, como sucede en los 
deportes en nuestras sociedades, y más especialmente los que son 
adecuados a producir los signos visibles de la masculinidad y para 
manifestar, bien como testar, las calidades dichas varoniles, como los 
deportes de lucha (BOURDIEU, 2011, p. 66). 


Figura 6: 59:59 



Lo que ser hombre pueda significar es un conjunto de ideas construidas en sociedad. 
Pensar la cuestión fuera de su contexto específico impide interpretar apropiadamente los 
problemas: “La virilidad, como se ve, es una noción eminentemente relacional, construida delante 
de otros hombres, para otros hombres y en contra de la femineidad, por una especie de miedo de 
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lo femenino, y construida, primeramente, dentro de sí mismo” (Bourdieu, 2011, p. 67). Surge la 
tesis de que los hombres femeninos o delicados son más asustadores y provocadores en relación a 
esa creencia de que la imagen de dos homosexuales en relaciones sexuales en privado de forma 
más o menos salvaje. La acuidad de los productos culturales tiene a ver con su distancia en 
relación al pensamiento, y no con sus calidades autónomas. Esto no significa que la mayor o 
menor competencia de los aspectos técnicos no sean perceptibles al público, mas que, lo que va a 
ser percibido como relevante, se refiere a la manera como cierto producto artístico consigue 
transmitir su diferencia en relación al modo de pensar o de hacer de su tiempo. 

Max Horkheimer valorizó el amor romántico por su componente de lucha social. El amor 
romántico se originó en cierta formación social e histórica, y se transformó en fenómeno social 
capaz de llevar al individuo a la “oposición” a lo social y en casos extremos, a romper con 
determinada sociedad ([1936] 2003, p. 87). Por eso tiene significado, no por la cosificación del 
amor, de la virtud o semejante, ni por la aceptación sin crítica de la asociación entre sexualidad y 
ternura. El punto no es el deseo de buscar lo nuevo por sí mismo, la pretensión de encontrar la 
verdad, o la búsqueda de la contestación de forma irracional. El problema es que la práctica del 
mal o de la dominación puede usar cualquier discurso: si no es posible criticar y elaborar sobre 
aquello que se practica y se fabrica como bueno y justo, entonces se puede ejercitar el mal en 
nombre de la justicia. 

Autores asociados a la teoría queer proponen que la construcción de la homosexualidad es 
crítica para la formación de la masculinidad: la homofobia, la homosociabilidad y la 
homosexualidad no son campos excluyentes 9 , pues las personas atraviesan y son atravesadas por 
prácticas y discursos que no son clasificables con apenas un aspecto central. El miedo a lo 
afeminado, homoerótico u homosexual 10 genera la producción de los sujetos de determinada 
forma en determinada época y lugar, mas también significa que el propio sujeto del estigma 
interioriza el estigma y lo reproduce: “No hay homosexualidad sin homofobia” y “el deseo no es 
una reserva de verdad, sino un artefacto construido culturalmente, modelado por la violencia 
social, los incentivos y las recompensas, pero también por el miedo a la exclusión” (Preciado, 
2009, p. 160, 164). 


9 Ver Butler (2015), Santos, Ferreira e Silva (2013), Bastos (2010), Waugh (2004), Sedgwick (1998). 

10 La literatura académica conoce la relación entre misoginia y homofobia, así como las relaciones entre racismo, odio 
de clase y misoginia, mas eses aspectos no fueron observados en este artículo. 
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El sujeto que discrimina en determinado lugar social puede ser el paciente en otro lugar. 
Es necesario discernir qué aspecto la música remarca, y cuales las son las ideas centrales que son 
usadas para moldar o enseñar a los individuos a adaptarse a la sociedad. El grado de conocimiento 
de ese molde le permite al sujeto actuar con mayor o menor desenvolvimiento. El uso de la 
música en la película fabrica el sentido de unidad en las imágenes que en el primer momento 
correrían el riesgo de ser percibidas como no relacionadas, y refuerza la descripción en que la 
homofobia afecta a todo el grupo social donde ella es acreditada. El carácter trágico de la música 
es la descripción del sentimiento que el director del filme propone para el espectador en relación a 
las imágenes, es la forma de crear identificación en relación a los personajes. La falta de capacidad 
para tener referente directo y claro en cualquier circunstancia de audición es lo que permite que la 
música pueda ser usada en el cine para reforzar o contestar las ideas o imágenes exhibidas en la 
tela; entonces, la habilidad de la música es la de elaborar de forma no racional determinados 
sentidos (musicales o extra-musicales), que pueden ser, por ejemplo, la identificación con los 
personajes. Todavía, la música no tiene la capacidad de tener sentido en sí misma o establecer ese 
sentido apenas por sus trazos intrínsecos. 

Dentro de los debates sobre el esencialismo en musicología, Philip Brett argumenta que 
aún cuando se interpreta la música como dispositivo no referencial o cuya referencialidad es 
compleja, la música puede ser cooptada o usada con sentidos específicos: “Por la misma razón de 
que no puede ofrecer rápidamente ningún sentido específico, la música no podría ser 
simplemente cooptada para el programa racional, masculino, heterosexual, como sucedió, por 
ejemplo, con la literatura o el drama al final del siglo diecinueve” 11 (Brett, 2006, p. 13). 
Evidentemente, términos como masculino o racional no pueden ser entendidos de forma 
absoluta, metafísica, porque es ese tipo de creencia que es necesario desacreditar. Existe cierto 
modo de percibir lo real que sólo puede tornarse reconocido porque hay un esfuerzo deliberado y 
consistente para que eso suceda. Sea para legitimar la idea de neutralidad de la música, o de su 
universalidad, sea para usar la música para envolver y sustentar discursos artísticos con los más 
variados sentidos intelectuales o políticos. 


11 “For the very reason that is does not readily convey specific meaning, music could not so easily be co-opted for a 
rational, masculine, heterosexist program, as, far instance, literature or drama were in the later nineteenth century” 
(Brett, 2006, p. 13). 
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No es racional producir análisis estéticas exclusivamente en relación a sus signos técnicos y 
virtuosismo, o en relación a la competencia y excelencia de ciertas formas y autores. Siempre hay 
producción de sentido, con obras artísticas y no artísticas, con artefactos artísticos de la más 
variada calificación, con objetos creados sin intenciones estéticas, etc. Ignorar eso es permitir la 
reproducción acrítica y odiosa del sentido común a través de las manifestaciones culturales y 
estéticas, sean éstas sofisticadas o no. 

La elaboración artística de Children ofGod muestra las relaciones afectivas entre hombres. 
El filme ilustra la fuerza de la opresión social y su reproducción. Cuanto tú aprendes se pone fácil, 
dice Johnny en la escena de la danza, pero la enseñanza del odio y del miedo tiene muchas 
formas. Es el triunfo del miedo cuando las estructuras de la educación no permiten que el sujeto 
manipule sus pensamientos y sentimientos, esa adecuación al mundo es la imagen que lo estético 
debería ser capaz de exponer y desestabilizar, la ocultación del odio irracional en prácticas y 
sentimientos naturalizados. 
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